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NADAWANIE NOWYCH ZNACZEN MODERNIZMOWI

Wspolczesny obraz modernizmu, kreslony reka teoretykow i badaczy, a niejed-
nokrotnie takze artystow, coraz bardziej r6zni si¢ od jego wczesniejszych wizji
i diagnoz. Jednym z gléwnych tematow obecnej refleksji nad modernizmem
okazuje si¢ problem potencjalnych znaczen zawartych w dziele sztuki. Mozna
nawet zaryzykowaé stwierdzenie, ze poszukiwanie i odkrywanie znaczen mode-
rnizmu zaczyna przeksztalca¢ si¢ w arbitralne nadawanie nowych znaczen.
Jeszcze do niedawna nowoczesna, a zwlaszcza awangardowa sztuke
rozpatrywano w kategoriach procesu odchodzenia od tradycyjnych znaczen
i sposobu ich przekazywania, porzucania mimetycznosci i iluzyjnosci oraz
tworzenia plastycznego jezyka sztuki. Znamienne jest, Ze mowiono o procesie,
0 pewnym ciagu rozwojowym, o wspoélnej drodze ku pewnemu celowi. Co
byvlo celem w tej teleologicznej, z gory zalozonej koncepcji nowoczesnosci?
Mogta nim by¢ czysto$¢ sztuki, autonomia i autotelizm', moglo by¢ prze-
kroczenie granic sztuki, zanurzenie w zyciu, w koncu przekroczenie granic
samego zycia. Skrajnym przykladem, a dla niektérych szczytem osiagnigtym
przez sztuke, byly dziela pozbawione zupelnie znaczen wychodzacych poza
sfere¢ sztuki, jak minimalizm, skrajnym za$ przykladem refleksji nad sztuka,
gdzie nie pozostawalo nic poza wizualnym wrazeniem, byla koncepcja
Clementa Greenberga®. Ukazywanie sztuki nowoczesnej jako ciagu kolejnych

! Czystoé¢ sztuki rozumiano zwykle jako jej oczyszczenie z watkdéw przedstawiajacych,
dazenie ku abstrakcji, autonomi¢ — jako uniezaleznienie si¢ sztuki od wszystkiego co zewnetrzne,
spoza $wiata sztuki, a przede wszystkim oderwanie si¢ obrazu od literatury — narracyjnosci.
Autotelizm za$ to skrajna forma sztuki, ktora nie przekazuje zadnych znaczen, mowi tylko
o sobie — np. konceptualizm czy minimalizm.

2 Potrzeba «czystosci» — pisal Greenberg — wyraza sig, jak juz zaznaczylem, w coraz
silniejszym zachg¢caniu do czystej wizualnosci, a coraz stabszym do tego, co dotykowe i zwiaza-
nych z tym skojarzen, wlaczajac w nie zar6wno cigzar, jak i nieprzenikalno$¢”. C. Greenberg,
Nowa rzezba, ,,Kresy” 2001, nr 3, s. 211.
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stopni przekroczenia i odrzucenia, jako kontrastowo odmiennej od sztuki
dawnej, charakterystyczne bylo dla pewnej formacji teoretykow i artystow,
ktorzy wybierajac z calego morza tworczosci XX w. tylko awangardowy
nurt jako znamienny i charakterystyczny dla epoki, sami kreowali wizj¢
nowoczesnosci. Bylo to spojrzenie odsrodkowe, z punktu widzenia uczestnika
zaangazowanego w trwajacy proces, tlumaczacego swoje w nim miejsce
i poszukujacego wilasnego celu.

Od konca lat szes¢dziesiatych pojawiaja si¢ nowe koncepcje modernizmu,
tworzone z coraz wigkszym dystansem. Obecnie dokonuje sie, a raczej juz
sie dokonato, zamkniecie epoki nowoczesnej, uznanie jej za byla, i coraz
wyrazniejsze potwierdzenie i zaakceptowanie przejscia w nowa epoke — post-
modernistyczna. Jak pisze Ryszard Nycz we wstgpie do wyboru nowych
tekstow teoretycznych, dotyczacych literatury:

Zupehie niezaleznie od deklarowanej sympatii, dystansu, niecheci czy nawet zdecydowanej
wrogosci do owej ponowoczesnosci, samo jej pojawienie si¢ uprzytomnilo badaczom, ze ich
wlasna pozycja i punkt widzenia zmienily swoje polozenie. Nie znajduja si¢ bowiem dalej
w polu rozwojowym formacji, opisywanej przez nich dotychczas z koniecznosci ,,od wewnatrz”,
a wigc zawsze czastkowo, hipotetycznie i w trybie uczestniczacym®.

Zauwaza on takze charakterystyczne dla tego nowego spojrzenia po-
szerzenie horyzontu: poglebienie historycznych perspektyw, wychodzenie
z waskich, zamknietych dyscyplin ku innym obszarom kulturowo-cywilizacyj-
nej aktywnosci: artystycznym, filozoficznym, naukowym, ekonomicznym,
technologicznym®.

Podobnie w badaniach nad sztukami plastycznymi rzadziej si¢ juz
poszukuje wyroézniajacych cech awangardy, a czesciej zajmuje si¢ moder-
nizmem jako caloscia. Gdy za§ potraktuje si¢ epoke nowoczesna jako
catos¢, gdy porzucajac dotychczasowe wartosciowanie zauwazy si¢ nie-
zwykle bogata tworczo$s¢ poza awangardami, trudno nie stwierdzié, ze
problem tre$ci pozaobrazowej dzieta sztuki wciaz jest aktualny’. Badacze
ponownie spogladaja na sztuke nowoczesna i widza w niej bardziej badz
mniej ukryte znaczenia. Niejednokrotnie przybiera to charakter krytyki,
ale krytykowana jest nie tyle praktyka artystyczna, co modernistyczna
teoria sztuki.

Potwierdzeniem tezy o nowym stanowisku wobec modernizmu niech
bedzie kilka charakterystycznych ,,odczytan” czy interpretacji tych kierunkow
nowoczesnych, ktore uznawano do tej pory za obojgtne wobec znaczen

> R. Nycz, Slowo wstgpne, [w:] Odkrywanie modernizmu. Przeklady i komentarze, ted.
R. Nycz, Universitas, Krakow 1998, s. 6-7.

* Ibidem.

5 Termin ,treSci pozaobrazowe” bedzie tu uzywany na okreSlenie tych znaczen dziela,
ktore wychodza poza sfer¢ obrazu, odnoszac si¢ do tego, co poza nim.
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pozaobrazowych, a czasem wrecz za ,,milczace”. Beda to najczeSciej wyniki
badan prowadzonych na zasadzie kontekstualizacji, czyli obserwacji szero-
kiego tta ogolnokulturowego, spotecznego, a nawet politycznego dziela sztuki.

Zwykle to impresjonizm uwaza si¢ za pierwszy z nurtow jawnie odrzucaja-
cych mozliwos$¢ przekazywania przez obraz znaczen pozaobrazowych. Jak sama
nazwa kierunku sugerowala, impresjonizm polegal na szybkim notowaniu
wrazen czysto wzrokowych i tak tez byl najczeéciej przez badaczy traktowany.
Pojawiaja sie jednak coraz czgsciej proby kontekstualizacji impresjonizmu, jak
chocéby glosna ksiazka Timothy J. Clarka The Painting of Modern Life. Paris
in the Art of Manet and His Followers, pisana z marksistowskiego punktu
widzenia®. Impresjonizm, a zwlaszcza malarstwo Edouarda Maneta, jest tu
ukazane jako obraz burzuazyjnej walki o dominacj¢. Ksiazka ta otworzyla
droge spolecznej historii sztuki, ktorej zadaniem jest, wedtug Clarka, opisanie
klasowej tozsamos$ci pracownika (artysty) oraz tego, jak dzielo sztuki przyjmuje
swoja publiczna forme — czego chca jego patronowie, czego oczekuje publicz-
no$¢’, styl za§ w sztuce pojmuje on jako funkcje ideologii klasy dominujacej.
Praca T. J. Clarka szeroko byla dyskutowana w §wiecie sztuki i wzbudzita
wiele kontrowersji, dlatego moze warto przytoczy¢ inny przyktad poszukiwania
treSci w sztuce impresjonistycznej, mniej ideologicznie zaangazowany®.

W 1984 r. odbyla si¢ bowiem w Chicago wystawa zatytulowana 4 Day
in the Country. Impressionism and the French Landscape. W bardzo bogatym
katalogu odnajdujemy teksty naukowe, ktore mialy w sposob szczegoltowy
potwierdzi¢ teze, ,,ze impresjonistyczne pejzaze byly nasycone znaczeniami’™.
Podziclony na poszczegdlne sekcje, gdzie wyrdznikiem byt motyw: rzeki,
drogi, pejzazu wiejskiego czy miejskiego, ukazuje nam si¢ impresjonizm jako
implikowana apoteoza bogatej, pigknej i nowoczesnej Francji, ktorej sercem
jest Paryz i okolice, czyli Ile de France. Jak stwierdzaja we wstepie Richard
Brettell i Scott Schaefer:

Impresjonistyczna Francja byla pickna, prosta i pomyélna Francja. Zaglowki i barki
— plywajace symbole rozrywki i handlu — manewruja po jej wodach. Spacerowicze i robotnicy
rolni dziela jej $ciezki, nowo wybudowane wiejskie domy stoja obok farm a wiejskie kobiety
piora ubrania wzdhuz rzeki, ktoéra dostarcza rozrywki turystom w restauracjach'®.

¢ T.J. Clark, The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and His Followers,
Knopf, New York 1985.

" T. 1. Clark, The Conditions of Artistic Creation, ,,Times Literary Supplement”, 24 May
1974, s. 561-562, cyt. za: Art History and Its Methods. A Critical Anthology, ed. E. Fernie,
Phaidon Press, London 1995, s. 248-253.

8 Por m. in:. D. Carrier, Art History in the Mirror Stage: Interpreting Un Bar Aux
Folies-Bergére, ,History and Theory”, October 1990, Vol. 29, s. 297-320; B. Farwell, The
Painting of Modern Life, ,,Art Bulletin”, December 1986, No. 4, s. 684-687.

R. Brettell, S. Schaefer, Impressionism in Context, [w:] [kat. wyst.] 4 Day in the
Country. Impressionism and the French Landscape, Los Angeles County Museum of Art, 1984, s. 18.

0 Jbidem, s. 20.
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Oczywiscie ta idylliczna wizja impresjonistycznego $wiata jest dostrzegana
przez wszystkich odbiorcoOw i nie moze by¢ uwazana za odkrycie, zastuga
natomiast autorow wystawy jest, po pierwsze, poszukiwanie zrodel takiej
wizji w spolecznych przemianach nowoczesnego zycia, a przede wszystkim
ukazanie tego, czego na impresjonistycznych obrazach nie znajdziemy. Ma-
terialem zrodtowym w tych badaniach staly si¢ m. in. przewodniki turys-
tyczne, encyklopedie, stowniki, oficjalne statystyki, powiesci i pamigtniki.

Autorzy wystawy staraja si¢ uzasadni¢ popularno$¢ pewnych motywow
w malarstwie impresjonistycznym poszukiwaniem tozsamosci i rosnaca $wia-
domoscia narodowa Francuzéw. Nie szukano jej jednak w historii, ale
w terazniejszosci. Impresjonisci zdecydowanie odrzucali ide¢ France histo-
rique, reprezentowana przez malarstwo akademickie, co manifestowali po-
przez wybor odpowiedniego pejzazu, a niejednokrotnie takze ingerencje wen.
W pejzazach impresjonistycznych nie odnajdziemy zabytkoéw architektonicz-
nych i kosciotdow, cho¢ w rzeczywisto$ci istnialy one w przedstawianych
miejscach, co udowadniaja fotografie z epoki. Jest to moze spadek po
Wielkiej Rewolucji i $§wiadectwo republikanskich pogladow artystow, ale na
pewno jest to reakcja na akademizm i romantyzm.

Zamiast Francji historycznej mamy wiec nowoczesny Paryz i okolice
— ,,stoleczny pejzaz” peten ogrodoéw, bulwardéw, szerokich ulic i mostow.
Paryz impresjonistOw to miasto otwarte, miasto Swiatla, powietrza i prze-
strzeni. Jego zycie bylo, jak to nazwal francuski pisarz Jean Schopfer ,,«na
Swiezym powietrzu», prawdziwie publiczne i miejskie”!!. To Paryz, a nie
czlowiek jest bohaterem tego malarstwa:

Przechodnie z obrazow impresjonistycznych to zawsze ci sami nieco niemodni, zunifor-
mizowani osobnicy — zawsze z laska i w kapeluszu. [...]. Ich malo$¢, nieposiadanie znaczenia
w kontekscie impresjonistycznej wizji przydaje im uniwersalno$ci nowoczesnej i krancowo
miejskiej'2.

Nie zobaczymy za$§ na obrazach impresjonistycznych starego miasta
z ciasna zabudowa, placu Zgody ani fuku Triumfalnego. Nie zobaczymy
Paryza pelnego spofecznych konfliktow, réznic i miejskiej alienacii, ,,ktora
rodzita si¢ w malych mieszkankach i na poddaszach obsesyjnie opisywanych
przez pisarzy realistow”, ukazywanych przez Pierra Bonnarda czy Edouarda
Vuillarda i w klaustrofobicznych wnetrzach burdeli i sal tanecznych Henriego
Toulouse-Lautreca. Nie zobaczymy destrukcji, jakiej dokonala prowadzona
przez barona Georges’a E. Haussmanna przebudowa Paryza.

Kolejny popularny motyw pejzazowy to drogi, koleje, rzeki, czyli miejsca
stuzace komunikacji, przemieszczaniu si¢, ruchowi. Szczegdlnie wazna byla

'S Gache-Patin, The Urban Landscape, [w:] [kat. wyst.] A Day in the Country...,
s. 116.
12 Ibidem.
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tu Sekwana, definiowana przez wielu jako narodowa rzeka Francji, a jeden
z autoréw wspolczesnych przewodnikow nazwat ja ,,najwigksza ulica stolicy
z Rouen i Le Havre jako jej przedmiesciami, szybka trasa, ktoéra zaczyna
sic w Arc de Triomphe de I’Etoile a konczy w oceanie”, mozna wigc
rozumie¢ znaczenie tej rzeki ,,jako wielkiej] narodowej drogi taczacej Paryz
i jej zabytki z reszta Francji i oczywiscie $wiata”'®. Jednocze$nie Sekwana to
miejsce, gdzie nowoczesni mieszkancy miasta znajduja wypoczynek i rozryw-
ke, daje ona ludziom, podobnie jak kolej, mozliwos¢ podroézowania dla
przyjemnosci, czyli turystyki, ktora w tym czasie zaczyna by¢ coraz bardziej
popularna.

Ostatnim wyrdznionym przez autorow wystawy rodzajem pejzazu jest
pejzaz wiejski. Ro6zni si¢ on od obrazu wsi przekazywanego przez malarstwo
dawne. Jak zauwaza Brettell, jest to przedstawienie zdecydowanie pozbawione
transcendencji:

Nieobecne sa w wigkszosci wielkie momenty rolniczego sezonu, groZne burze poprzedzane
wielka cisza, co bylo podstawowa czgScia ikonografii wiejskiej, ktorej przewodzit Millet.
Przeciwnie, wiejskie pejzaze Pissarra, Gauguina, Cezanne’a sa bogate w proste, wizualne
wydarzenia, kazda grzadka kapusty, kazda sterta chrustu, kazdy kamien z nierowna powierz-
chnia jest dokladnie zaobserwowany i przettumaczony™.

Rolnictwo i przemyst stanowily cze$¢ francuskiej retoryki narodowej,
zwiazane byly z idea Wielkiej Wystawy Swiatowej. Referowanie postepu
w rolnictwie byto wtedy niezwykle modne®. Jednak tu pojawia sie kolejna
niescislo§¢ w obrazach impresjonistow, ktérzy nie malowali mechanizacji
rolnictwa:

To tak jak Monet malowat stacje kolejowe i kolejowe mosty, ale omijal pociagi, ktore po
nich przejezdzaly. To wylaczenie modernistycznego wyposazenia rolniczego jest widoczne dobrze
w pejzazach, w ktorych jest obecne uprawianie ziemi czy oranie. Nigdy na wszystkich obrazach
Pisarra z motywem orki, nie ma zadnego pojedynczego nowoczesnego urzadzenia. [...] Impres-
jonisci obrazowali rolnictwo w jego przednowoczesnej czy tradycyjnej formie, i wynika z ich
obrazéw czy rysunkow, ze ignorowali i byli ignorantami w tej znacznie rozwinigtej dziedzinie
popularyzowanej w pismach i oficjalnych statystykach tamtych czasow's.

Rozpatrywany w kontekscie narodowym i modernistycznym impresjonizm
ukazuje nam pewna wazna sprzeczno$¢ zawarta w swych realizacjach. Z jed-
nej bowiem strony ujawnia uwielbienie dla urbanizacji, rozwoju transportu,
czyli nowoczesnego zycia, z drugiej za$§ zachwyt nad natura nietknigta przez
nowoczesnos$¢. Jak pisze Berttell:

B R. Brettell, S. Schaefer, op. cit., s. 20.

“ R. Brettell, The Impressionist Landscape and the Image of France, [w:] [kat. wyst.]
A Day in the Country..., s.. 35-36.

IS R. Brettell, The Fields of France, [w:] [kat. wyst.] A Day in the Country..., s. 242.

18 Ibidem, s. 243.
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Ich obrazy wskazuja nam, Ze trzymaja si¢ na krok przed momentem transformacji, migdzy
historiag a wspolczesnoscia, migdzy swiatem, ktorego wzory byly jasno zdefiniowane, a tym do
ktorego podaza si¢ instynktownie — do Swiata przyszlego. Jesli ich obrazy wyrazaja atmosfere
zadowolenia, nawet nieuniknionoS$ci, ta warto$¢ zostaje osiagnigta z trudnoscia, jest wyciSnigta
z pejzazu w transformacji'’.

W innym miejscu ten sam autor stwierdza: ,,Ich nowoczesno$¢ jest nawet
krucha”'®. Nie pada w przedstawionych tu tekstach stowo utopia, a wydaje
si¢ catkiem na miejscu.

W pordéwnaniu z opracowaniem Clarka, opisana tu praca autoréow wystawy
i katalogu nie ma ambicji zrewolucjonizowania dotychczasowego spojrzenia na
impresjonizm. Ich badanie, zakres$lajace szeroka panorameg, w jakiej umieszczo-
ne jest dzielo sztuki, wydaje si¢ godna kontynuacja ikonologicznej pracy
badawczej Erwina Panofsky’ego, ktory starat si¢ ukaza¢ dzelo jako objaw czy
dokument umystowoséci epoki!®. Nie jest to natomiast praca z dziedziny
semiotyki, czego mozna by si¢ spodziewaé po niektorych stwierdzeniach, np.:

Tak rozumiane pejzaze sa jak zdania czy paragrafy, w ktorych stowa kreuja rozne znaczenia
w zaleznosci, jak zostana ustawione wzgledem siebie. Stownik moze dawac rozne definicje
stowa, ale nie moze nam powiedzie¢, co znaczy dane zdanie®.

Malarstwo impresjonistyczne nie bylo swiadomym jezykiem, trudno tez
udowodni¢, ze odczytywane w nim treSci byly zamierzone przez artystow.
Szczegdlnie zdanie dotyczace serii stogdw siana Clouda Moneta:

Sa one z pewnoscia najbardziej mitycznymi rolniczymi obrazami w historii sztuki. W nich
przytulna forma stogu stala si¢ symbolem ludzkiego zwycigstwa nad czasem. On stoi naprzeciw
chtodom zimowych dni, promieniujac lagodnym cieplem mimo zmieniajacych si¢ wokot por
roku [..J2

— wydaje si¢ daleko przekracza¢ obiektywne badanie i jest raczej poetycka
nadinterpretacja.

Obserwacja tematyki malarstwa impresjonistycznego zepchneta w oma-
wianych tekstach na plan dalszy problemy do tej pory uwazane w przypadku
tego kierunku za podstawowe. Nie znajdziemy tu zadnej proby pogodzenia
odczytanej tresci obrazow z ich forma — barwa, kompozycja, technika
malowania. W ten sposob zastosowana przez autorOw metoda moze by¢
tylko dopowiedzeniem szczegdldéw o impresjonizmie, nie moze za§ shuzyé
caloSciowemu ujeciu tego, jak i kazdego innego malarstwa.

7 R. Brettell, The Impressionist Landscape..., s. 49.

¥ R. Brettell, S. Schaefer, op. cit., s. 20.

¥ Por. E. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, [w:] idem, Studia z historii sztuki, wybor
i oprac. J. Bialostocki, PIW, Warszawa 1971.

2 Jbidem, s. 22.

A R. Brettell, The Fields of France..., s. 246.
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Kierunkiem nowoczesnym, ktory takze pozostaje wciaz wyzwaniem dla
badaczy skupiajacych si¢ na problematyce tresci, jest kubizm. OczywiScie
niejednokrotnie thumaczono uzywanie konkretnych motywoéw przez Pabla
Picassa i Georgesa Braque’a, przede wszystkim jako wynik redukcji swiata
przedstawionego do tego, co fizycznie najblizsze i najprostsze. Mieczystaw
Porgbski proponowal za§ odczytywanie kubizmu Picassa na plaszczyznie
autobiografizmu i archetypicznosci. Zwracal bowiem uwage, ze niezwykle
tajemniczymi pozostaja

[...] zagadkowe, milczace obecnosci, nieuchwytne w skali, w nastroju, obce a zarazem
zadziwiajaco konkretne. Postaci pelne tajemnic, odlegle, niedostegpne, a przeciez zywe, pulsujace
tym zyciem, ktore przyshuguje istotom wyzszym ponad codzienno$C, wyslanicom §wiata
wyobrazni®.

Sam Porgbski nie rozpoczat takich badan, niezwykle za§ bogata biografia
Picassa wciaz prowokuje historykow sztuki i literatéw, niewiele jednak te
prace wnosza do badan nad kubistyczna faza jego twoérczosci. Warto przy-
wola¢ tu inne, interesujace odczytanie pewnych dziel kubistycznych, za-
proponowane przez Patrici¢ Leighten w artykule: Picasso’s Collages and the
Threat of War, 1912-13.

Autorka artykulu pokusila si¢ bowiem o dostowne odczytanie kolazy
Picassa — tzn. przeczytala wycinki prasowe, jakie wklejal do swoich prac
w latach 1912-1913%. I ich tre$¢ nie okazala si¢ przypadkowa, jak dotad
uwazano, lecz uklada si¢ w pewna tematyczna calos$¢: ,,skrupulatnie wycigte
i przyklejone tak, by zachowac czytelnosS¢, zawieraja i donosza one o wyda-
rzeniach, ktore zwiastowaly dazenie ku wojnie S$wiatowej”?. Oto kilka
przykladéw: Gitara Nuty i Butelka wina z 1912 r. — jeden z pierwszych
kolazy Picassa zawiera czolowke pisma ,,Le Journal” brzmiaca: ,,La Bataille
s’est Engagé”, odwotujaca si¢ bezposrednio do wojny na Batkanach. W ko-
lazu WViolin z jesieni 1912 r. odnajdujemy fragment artykulu o okupacji
St.-Jean-de-Medua i zagrozeniu tureckim. Butelka Suze z jesieni 1912 r.
zawiera fragment o serbskim postgpie w kierunku Monasteru w Macedonii,
z opisem walk i strategii wojennej. Jest tu tez fragment o epidemii cholery
wsrod tureckich zomierzy. W kolazu MezZczyzna z gitarq Picasso umiescil
fragment opisu akcji saperéow w Pas-de-Calais, a w centralnej cze$ci kom-
pozycji — fragment przemoOwienia ministra marynarki wojennej. Te i inne
wycinki wklejane w kolaze okazuja si¢ diariuszem, maja wydzwigk polityczny.
Leighten zauwaza, ze od jesieni do zimy 1912 r. ikonografia kolazy, tych

2 M. Porebski, Z ikonograficznych probleméw kubizmu, [w:] Tresci dziela sztuki, red.
M. Witkowska, PWN, Warszawa 1969, s. 293.

B P. Leighten, Picasso’s Collages and the Threat of War, 191213, ,,The Art Bulletin”,
December 1985, Vol. LXVII, No. 4, s. 653-672.

% Ibidem, s. 653.
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,.kawiarnianych”, jest bardziej dokladna niz poézniejszych z 1913 i 1914 r.,
w ktorych wigkszy procent gazetowych wycinkow potaczonych przez Picassa
sugeruje inne, mniej powazne tematy. Co wazne, autorka znajduje uzasad-
nione treSciowo potaczenie odczytanych wycinkow z reszta elementow zawar-
tych w kolazach:

Kawalki gazet sa czesto dowcipnie i wymownie dopasowane do kubistycznych przedstawien
kawiarni, gdzie takie dyskusje i argumenty o lgku przed wojna si¢ odbywaly; ikonografia
wezesnych kolazy uporczywie stawia nas wérod stolow, butelek, likierow i oczywiscie gazet
artystycznej i politycznej bohemy?.

Picasso wybieral wycinki z réznych stron pism, nawet stron ekonomicz-
nych i finansowych. Tlem do Butelki na stole z konca 1912 r. stala si¢
pojedyncza strona gazety odwrdcona do gory nogami — strona finansowa,
ktéra w calo$ci poswigcona jest wplywom na europejska ekonomi¢ chwiej-
nego rozejmu, jaki nastapil po pierwszej wojnie balkanskiej. Jak pisze
autorka cytowanego juz artykulu:

W ten sposob kolaz potwierdza glowne powiagzanie migdzy wojna a ekonomicznym stanem
narodow. To, ze wyizolowana butelka wydaje si¢ spoczywac na stole uformowanym z gazety,
samo sugeruje, ze ekonomiczna struktura czyni zycie kawiarniane mozliwie spokojnym, w czasie
niepewnego i despotycznego kaprysu niekontrolowanych §wiatowych wydarzen; sugestia tragi-
cznie zrodzona na dwa lata przed 1914 rokiem, gdy $wiat rzeczywiscie zostal przewrocony do
gory nogami. Picasso przez swoje wczesniejsze zaangazowanie w anarchistyczny $wiatopoglad
byl dobrze wyposazony, by to przewidziec¢?.

Tu pojawia si¢ takze biograficzne uzasadnienie tematyki owych kolazy,
Leighten doktadnie bowiem $ledzi losy Picassa sprzed okresu kubistycznego
i opisuje jego zwiazki z hiszpanskim ruchem anarchistycznym.

Odczytanie kubistycznych kolazy Picassa, ktére tutaj przywolaliSmy,
wydaje si¢ potwierdzaé pewne przypuszczenia dotyczace tworczosci tego
artysty. Znane sa jego polityczne poglady, ktore niejednokrotne wyrazal za
pomoca sztuki, co zaowocowalo m. in. Guernicq. Jego stwierdzenie ,,nie jest
konieczne malowanie czlowieka z karabinem. Jablko moze by¢ tak samo

rowaliiovine’?2! mave hvé w nowvm duwrietle raznimiane hardziei dacdawnie

I\JWULU\/)’JIJ\/ s LIUZL U_y\/ w 11UW]111 DWIL LIV luZulllialiv UalULI\JJ UUDd1IVU WLV
— nie tylko jako deklaracja rewolucji w sztuce, ale takze jako ujawnienie
pozaobrazowego zaangazowania sztuki. Warto jeszcze dodaé, ze badania
Leighten nie maja na celu zmiany dotychczasowych pogladow na kubizm,
nie zaprzeczaja, ze kubizm byl przede wszystkim rewelacyjnym eksperymen-
tem formalnym, dotykajacym podstaw malarskiego widzenia $wiata. Wzbo-

B Ibidem.

% JIbidem, s. 667.

% Shafts form Apollo’s Bow, 9. A Blast form the North, ,,Apollo”, October 1947,
Vol. XLVI, s. 90, cyt. za: P. Leighten, op. cit., s. 662.
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gacaja go jednak o element dla wielu odbiorcéw wazny — nadaja dodatkowej
treSci i zakotwiczaja go w Zyciu i w czasie. Dowodza takze, ze problemy
tresci nie byly kubistom obojetne.

Nowe spojrzenie, jakim objeto modernizm, jest przede wszystkim ujaw-
nianiem znaczen dzigki kontekstualizacji dzieta. Kolejnym przykladem za-
stosowania takiej metody moze by¢ ksiazka Serge Guilbauta: Jak Nowy
Jork ukradl idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosé
i zimna wojna, w ktorej ekspresyjny abstrakcjonizm amerykanski postrzegany
jest przez pryzmat polityki. Autor stara si¢ ukaza¢ mechanizmy, za pomoca
ktorych sztuka zostaje uwiklana w ideologie:

Artysci awangardy, politycznie ,,neutralni” indywiduali§ci, artykutowali w swoich pracach
warto$ci asymilowane, rekuperowane i wykorzystywane nastgpnie przez politykow, z takim
skutkiem, ze bunt artystyczny zmienial si¢ w agresywna ideologi¢ liberalizmu. Nowe malarstwo
byto wizerunkiem nowej Ameryki, poteznej i internacjonalistycznej, ale przerazonej komunis-
tycznym zagrozeniem®.

Sztuka, ktora z zasady nie niosta za soba zadnych zewnetrznych znaczen,
zostala przemieniona w sztuk¢ narodowa, w symbol amerykanskiej wolnosci.
Takze dyskusje prowadzone w prasie, zdaniem Guilbauta, miaty symbolizo-
wacé walke o niezaleznosc:

W oczach zagranicy ta wewnetrzna batalia miata potwierdza¢ istnienie swobod wpisanych
trwale w amerykanski system i kontrastujacych z ograniczeniami narzucanymi artyScie przez
system radziecki®.

Co jednak dla naszych rozwazan najwazniejsze, Guilbaut nie traktuje
twérczosci amerykanskich artystow jako abstrakcji. Po pierwsze, odnajduje
w niej pewna dychotomig: abstrakcja — figuracja, czesto z przewaga dla tej
drugiej, po drugie zas, przyjmuje zalozenie, ze posiada ona zamierzone
znaczenia pozaobrazowe. W walce abstrakcjonistow ekspresyjnych z ilust-
racyjnoscia (uznana wowczas za kicz) widzi cheé znalezienia innego sposobu
przekazania treSci — przede wszystkim grozy wspolczesnosci. Guilbaut pisze:

Awangarda uznala, ze abstrakcja pozwoli uniknaé niebezpieczenstwa, stworzy szans¢ na
bezposredni dialog indywidualnej ekspresji z sama istota epoki atomu, pozostajac sztuka
walczaca, zeby nie powiedzie¢ zaangazowana, wolna od propagandy i ustgpstw na rzecz
publicznosci®.

Zauwazmy wigc, ze abstrakcja dla S. Guilbauta nie jest ostatecznym
osiagnigciem uzyskanym w wyniku oczyszczania i autonomizacji sztuki. Jest

ZS. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradf ideg sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakc yj-
ny, wolno$¢ i zimna wojna, tham. E. Mikina, Hotel Sztuki, Warszawa 1992, s. 314.

® Ibidem, s. 315.

% Ibidem, s. 307.
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racze] wyrazem heroicznej walki migdzy checia komunikowania tresci a le-
kiem przed figuracja i idaca za nia literackoscia. Guilbaut ukazuje zupelnie
inne spojrzenie na nowoczesno$C. Zamiast uzasadnienia ekspresjonizmu
abstrakcyjnego za pomoca historii awangardy i umiejscawiania go w ciagu
zdarzen zmierzajacych ku S$wietlistemu celowi wolnego gestu tworczego,
ukazuje tworczo$¢ abstrakcjonistow jako ciagle zmaganie migdzy sprzecz-
nosciami, a przede wszystkim zwraca uwage¢ na bezradnos$¢ sztuki wobec
otaczajacego ja Swiata. Wolnos¢ wydaje si¢ w tym kontekscie pozorna
— dzialaja na nia mechanizmy samej instytucji sztuki, z krytykami wywiera-
jacymi presj¢ na artystbw oraz mechanizmy polityczne wprzegajace sztuke
bez jej zgody w walke ideologiczna.

Nowe spojrzenie na modernizm nie moglo by¢ chyba mozliwe bez analizy
jego wezesniejszych, ,,wewngetrznych” koncepcji. Za demaskatora schematow
rzadzacych modernistycznymi teoriami na pewno trzeba uznaé¢ Rosalind
Krauss. W tekscie 4 View of Modernism dokladnie ukazuje ona sposob
pisania o sztuce nowoczesnej, jaki obowiazywal do lat szesCdziesiatych
i ktorego sama do pewnego czasu takze si¢ uczyla:

Ta metoda wymaga wyjasnienia. Zadata, by nie méwiac nic o dziele sztuki, mozna bylo
tego nie pokazac. Bylo to zawile krgpowanie czyjego$§ odbioru sztuki teraZniejszej poprzez to,
co kto§ wie o sztuce w przeszlo§ci. Zadala jezyka, ktory byl otwarty na pewien model
testowania®!.

Obowiazujacy byl wzorzec historyczny:

Histori¢ widzielismy od Maneta do impresjonistow, do Cezanne’a, a potem do Picassa, to
bylo jak seric pokojow w amfiladzie. W obrgbie kazdego pokoju dany artysta poszukiwat
oddzielnych skladnikéw medium do granic swojego doswiadczenia i formalnej inteligencji.
Efektem jego obrazowych aktow bylo otwarcie jednoczeSnie drzwi na nastgpna przestrzen
i zamknigcie tych za nim. Ksztalt i poziom nowej przestrzeni byly odkrywane przez nastgpny
akt, jedyna rzecza, ktora chwiata ta pozycja jasno okreSlong z gory, byto jego miejsce wejscia®.

Swa analize potwierdza Krauss anegdota o Michaelu Friedzie, czolowym
amerykanskim krytyku, ktéry na wystawie Franka Stelli na drazniace pytanie
studenta: ,,Co mozna dobrego o tym powiedzie¢”, odpowiedziat:

Byly dni, gdy Stella chodzit do Metropolitan Museum. Siedzial godzinami patrzac na
Velasqueza, catkowicie nim uderzony, a potem wracal do swojego studio. To czego pragnal
najbardziej, to malowac jak Velazquez. Ale wiedzial, Ze jest to mozliwo$¢ przed nim zamknigta.
Dlatego maluje paski. — tu podnidst glos: Chce byé Velasquezem, wigc maluje paski®.

%' R.Krauss, 4 View of Modernism, ,,Art Forum. New York”, September 1972, [w:] Art
in Theory 1900-2000. An Anthology of Changing Ideas, eds Ch. Harrison, P. Wood, Balckwell,
Oxford 2003, s. 978.

%2 Ibidem, s. 978.

33 Ibidem, s. 979.
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W ten sposob krytyk-teoretyk odcina widza od wilasnego przezywania
badz estetycznej delektacji obrazem. Nie po to przeciez 6w obraz powstal,
jak mowia konceptualiSci czy minimaliSci, obraz tylko jest i jest tylko
sztuka. Jesli zatem jedynym zadaniem sztuki jest by¢ soba, to do czego
potrzebna jest teoria i krytyka? To jest wlasnie najwigkszy paradoks i pulap-
ka myslenia modernistycznego — narracja:

Jesli kto§ zapyta nas, co jest cickawego w obrazach Stelli — a my odpowiemy, Ze malowat
paski, bo Manet etc., etc. i impresjonizm, etc., etc., i wtedy kubizm, etc. i ..., wtedy monotonia
historii koniecznosci, ktora stworzylismy i do ktorej wlaczamy obrazy Stelli jest okreslonym
typem ekranu, na ktory projektujemy specyficzna forme narracji. Monotonia, ktéra modernis-
tyczna krytyka czci, moze skasowaé przestrzenna perspektywe, ale zastapi ja perspektywa
czasowa — tzn. historia. To jest ta historia, ktora modernistyczna krytyka kontempluje, patrzac
na wir koncentrycznych paséw Stelli: perspektywiczne spojrzenie, ktore otwiera droge powrotna
do tego wstecznego widoku na drzwi i pokoje, ktore, poniewaz nie mozna do nich ponownie
wej$é, moga manifestowac siebie tylko w terazniejszo$ci za pomoca diagramowej monotonnoéci*.

Jednoczesnie, ostrzega Krauss, jesli uprawiamy schematy znaczenia oparte
na historii, gramy w systemie kontroli i cenzury. Nie pozostajemy dluzej
niewinni, ,,poniewaz jesli normy przeszto$ci daja miarg terazniejszosci, pozwa-
laja tez ja konstruowa¢”®. Tak wiec owa historia, ktéra modernisci uwazali
za obiektywna, i ktora dawala legitymacj¢ sztuce terazniejszej, jest, zdaniem
Krauss, zaledwie jednym z wielu mozliwych, subiektywnym punktem widze-
nia, jest konstrukcja, ktéra wplywa takze na widzenie sztuki terazniejsze;j.

Jedli zatem odrzucimy przyczynowo-skutkowa metode analizowania dziela,
w ktorej, jak dowodzi Krauss, niewiele tak naprawde dla niego samego
pozostaje miejsca, mozemy nareszcie spojrze¢ na nie jako na samodzielny byt,
zawierajacy w sobie znaczenia nie tylko wyplywajace z historycznej koniecz-
nosci. W ten sposob spojrzala Krauss na abstrakcje geometryczna. Jej
refleksja nie wychodzi od pytania, dlaczego akurat tak wyglada dzieto, ale od
okreslenia — jak wyglada — co odbiorca widzi na danym obrazie. I to, co
widzi na kazdym obrazie abstrakcji geometrycznej, to krata [grid], siatka i nic
poza nia. Mozna wigc powiedzie€, ze rzeczywiscie, dzielo nie przemawia,
niczego nie przypomina, nie zawiera znaczen. Zrealizowany zostal zalozony

I\ 4 111C oiflllida, 111 iclda Z11aC/Zell. 2.1cAallzowAall £LOxlal 2410201%Y

przez artystow cel — sztuka milczaca, tylko do patrzenia. Jak pisze Krauss:

Jej [kraty] kompletny bezruch, brak hierarchicznej struktury, $rodka i modyfikacji, uwydat-
nia nie tylko antyreferencyjny charakter, ale — co wazniejsze — niepodatno$¢ na narracje.
Struktura przecinajacych si¢ linii, odporna na wplyw czasu i przypadku, broni jezykowi wstepu
w domene sztuk wizualnych, czego oczywistym rezultatem jest milczenie®.

¥ Ibidem.

3 Ibidem.

% R. Krauss, Oryginalno$¢ awangardy, [w:] Postmodernizm. Antologia przekladow, red.
R. Nycz, Baran i Suszczynski, Krakow 1998, s. 407.
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Zaraz tez zaczyna snu¢ narracj¢ o braku znaczen:

Milczenie to nie tylko efekt maksymalnej efektywnosci siatki, chroniacej przed wptywami
jezyka, ale takze wynik ochrony, jaka zapewniaja jej drobne oczka, ktore nie przepuszczaja
zadnych sygnalow z zewnatrz. Nie stycha¢ echa krokéw w pustych pomieszczeniach, ¢wierkania
ptakow w otwartych niebach, szmeru plynacej wody — siatka skurczyla cala przestrzennosé
natury do rozmiaroéw przedmiotu czysto kulturowego. [...] A w tej §wiezo odnalezionej ciszy,
wielu artystow pono¢ slyszalo bijace zrédlo Sztuki®.

Takie metaforyczne ujecie problemu jest zdecydowanie prowokacyjne i juz
w nastepnych zdaniach Krauss wyja$nia:

To wlasnie winien zademonstrowaé nam jako widzom wzoér przecinajacych sig¢ linii:
niekwestionowany poczatek, ktory nie odsyla do Zzadnego wczeSniejszego modelu, punktu
odniesienia czy tekstu. Lecz takie do$wiadczenie oryginalnosci, odczuwane przez pokolenia
artystow, krytykow i ogladajacych, niesie w sobie falsz, jest czysta fikcja. Powierzchnia
plotna i nakreSlona na niej siatka nie tworza przeciez tej absolutnej jednosSci, jakiej domaga
si¢ punkt zerowy*.

Abstrakcyjna krata przestaje by¢ abstrakcyjna i neutralna. Przy doktad-
niejszym poznaniu moze zacza¢ nasuwac pewne mysli, zaczyna ze sfery czysto
wizualnej przechodzi¢ w dyskursywna. Pierwsze skojarzenie, ktore niesie krata
— to porOéwnanie ze struktura plotna — a wigc nasladowanie. Dla Krauss:

To reprezentacja tej powierzchni, naniesiona — to prawda — na t¢ sama powierzchnig,
ktora reprezentuje, ale nawet wtedy przecinajace si¢ linie pozostaja figura, jaka przedstawia
rozne aspekty ,,oryginalnego” przedmiotu: poziome i pionowe linie przywoluja obraz infra-
struktury tkanego plotna; sie¢ wspolrzednych tworzy czytelna metafore geometrii plaszczyzny
[...]. Wzor linii pionowych i poziomych nie objawia zatem powierzchni plétna ani jej nie
obnaza — raczej ukrywa ja w akcie powtorzenia®.

Dalej Krauss podsuwa nowe rozwiazania: krata dla Malewicza i Mond-
riana to schody do Uniwersum, za nia otwiera si¢ $wiat duchowosci, krata
moze by¢ struktura, organizacja przestrzenna podobna do mitu, w koncu
krata w obrazie jest zaledwie fragmentem, ktory mozna by przedluzaé,
wskazuje na to, co poza obrazem, ale w najprostszym skojarzeniu krata jest
przeciez odgrodzeniem od S$wiata, sugeruje uwigzienie. Do tego jeszcze
autorka Oryginalnosci awangardy dodaje wczesniejsze przyklady kraty w ma-
larstwie (a przeciez wydawaloby sig, Ze jest ona zarezerwowana tylko dla
awangardy) — a mianowicie romantyczne okno. Wtedy awangardowa krata
staje si¢ ,,symbolem dzieta symbolistycznego”.

7 Ibidem.

% Ibidem.

¥ Ibidem, s. 409.

“ R. E. Krauss, The Grid, [w:] eadem, The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, MIT Press, Cambridge—London 1994, s. 17.
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Mozemy oczywiScie zaraz zaprotestowaé przeciw takim nieuprawnionym
interpretacjom, powolujac si¢ na intencje artystow. Tyle tylko, ze czgsto
artySci sami prowokuja pewne skojarzenia: Krauss daje przyklad Ada Re-
inhardta, ktory moéwi: ,,sztuka jest sztuka”, ale maluje grecki krzyz: ,,Nie
ma malarza na Zachodzie, ktéry bylby nieSwiadomy symbolicznej mocy
formy krzyza i puszka Pandory z odniesieniami duchowymi zostala otwarta,
gdy tylko kto$ jej uzyt™*. Moze wiec $wiadomosci ikonograficznej nie da sie
tak latwo wylaczy¢ z odbioru, nawet jesli udato si¢ to artystom w trakcie
tworzenia. Wspolczesny badacz powiedzialby raczej, ze nie da si¢ dziela
wyjaé z porzadku dyskursywnego, ze dzielu wciaz towarzysza narracje, gdyz
jest ono organicznie zwiazane z jezykiem.

Narracja towarzyszy nawet najbardziej milczacemu dzietu — twierdzi takze
W. J. T. Mitchell. W artykule ,,Ut Pictura Theoria’: Abstract Painting and
the Repression of Language* udowadnia on, w jaki sposob literacko$¢ sztuki
zamienitla si¢ w jej teoretyzacje. Obserwujac teksty, jakie narosly wokét
sztuki abstrakcyjnej, stwierdza, ze mur, ktory chciata zbudowa¢ awangarda
miedzy obrazem a jezykiem, jest fikcyjny, jest mitem*’. Mitchell pisze, ze:

Mur zbudowany przeciwko jezykowi i literaturze przez ,krate” abstrakcji oddziela tylko
pewien rodzaj werbalnego zanieczyszczenia, ale jest absolutnie zalezny w tym samym czasie od
wspolpracy obrazu z innym rodzajem dyskursu, ktory mozemy nazwaé, z braku lepszego
okreslenia, dyskursem teorii — ut pictura theoria®.

Dyskurs teoretyczny jest nieodlaczny od sztuki nowoczesnej, jest kon-
stytutywnym ,,pre-tekstem” dla artysty, to on nadaje mu sens. Jak zauwaza
bowiem Mitchell, i tu powoluje si¢ na Krauss, dzielo abstrakcyjne moze
sie pozby¢ ikonografii i reprezentacji, ale nie moze zrezygnowaé z tematu.
ArtySci nie tworza zwyklych abstrakcji, to bowiem groziloby dekoracyj-
noscia — oni zawsze chca co$ przekazac, tylko jak to zrobi¢ za pomoca
samych, czystych form? Tu w sukurs przychodzi teoria, nie tyle jednak
po to, by mnozy¢ proste asocjacje, wrgcz przeciwnie, by za pomoca
moéwienia o milczeniu zapobiec zbyt literackiej wyobrazni nieprzygoto-
wanego widza®®. A jak bogata moze by¢é wyobraznia, ukazuje Mitchell

4 Ibidem, s. 10.

2 W. J. T. Mitchell, ,, Ut Pictura Theoria’: Abstract Painting and the Repression of
Language, ,,Critical Inquiry”’, winter 1989, Vol. 15, s. 349-371.

4 Tu Mitchell cytuje stowa Greenberga i Frieda. M. in. zdanie: ,,Modernizm w sztukach
wizualnych pociaga za soba okreSlony opor wobec jezyka, dyscypling oka i krytyczny glos,
ktory dazy do potwierdzania czystej, milczacej obecnosci dzieta”. M. Fried, Art and Object-
hood, ,Artforum”, summer 1967, Vol. 12-23, No. 5, przedruk w Aesthetics: A Critical
Anthology, eds G. Dickie, R. Sclafani, St. Martin’s Press, New York 1977.

“ W. J. T. Mitchell dokonuje trawestacji znanej od starozytno$ci formuly ut pictura poesis,
mieszczace] w sobie problematyke zwiazkow malarstwa z literatura.

¥ W.J. T. Mitchell, op. cit., s. 357.
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na przykladzie dzieta Kazimierza Malewicza Kompozycja suprematystyczna:
czerwony kwadrat i czarny kwadrat. ,,Klopot z tym obrazem polega nie na
tym, ze nie mamy o nim nic do powiedzenia, ale raczej ze czujemy si¢
przygnieceni i zaklopotani iloscia rzeczy, jakie mozemy o nim powiedziec”
— pisze Mitchell i daje probke interpretacji wedlug symboliki barw i bryt
geometrycznych, Heglowskiej dialektyki, psychologii percepcji Rudolpha
Arnheima, a na koniec juz mniej erudycyjne a bardziej literackie ,,ideo-
logiczne” skojarzenia: $miertelnie czarny i zywy, rewolucyjnie czerwony,
dominacja i opdr czy nawet bardziej osobiste i emocjonalne relacje, jak pan
i niewolnik czy ojciec i syn*. Dalej Mitchell udowadnia, ze:

Te rodzaje sentymentalnych, burzuazyjnych asocjacji sa wlasnie tym, czego sztuka abstrak-
cyjna si¢ wyrzeka jako kiczu, w imi¢ wysokiej artystycznej ,,czystosci”. Ale to wyrzeczenie si¢
ich [..] nigdy nie bylo w pelni udane, ciagle mu zaprzeczano, w aspekcie spolecznym, przez
wypracowanie quasi-filozoficznego dyskursu zwanego ,teoria sztuki”, ktory wypeial sale
wystawowe subtelna, wyuczona paplanina®’.

Jeszcze jedno spostrzezenie Mitchella jest wazne w naszych rozwazaniach.
Pewne dzieta nowoczesne wraz z uznaniem ich za donioste, nabieraja ,,his-
torycznego” znaczenia, staja si¢ kamieniami milowymi. Jak pisze Mitchell:

Wyjasnienie Greenberga, ze przyjemno$¢ malarstwa tradycyjnego jest wytwarzana przez
historie, jakie ono przedstawia, mogloby réwnie dobrze by¢ zastosowane do sztuki abstrakcyjnej.
Jedyna roznica jest to, ze historie sa pokazywane w inny sposob i sa znane tylko elitarnej
widowni koneserow, krytykow i historykow, dla nich ekspresyjne improwizacje Kandynskiego
i czysta geometria Malewicza sa elokwentnymi hieroglifami, pomnikami wielkich momentow
w epopei abstrakcyjnego malarstwa, stacjami krzyzowymi w teatralnej pasji odgrywanej przez
modernizm®,

a mozna by tez doda¢ — ikonami modernizmu, ktoére dzi§ z nieublagana
swoboda sa przetwarzane, replikowane i przedrzezniane przez postmodernis-
tycznych artystow. Mitchell ukazuje jednak, ze zgodnie z formula ut pictura
theoria, takze teksty o sztuce sa tak traktowane. ,,Mitycznym” nazywa on
tekst Alfreda H. Barra Kubizm i sztuka abstrakcyjna, towarzyszacy wystawie
sztuki nowoczesne] w 1936 r., a szczegdlnie diagram do niego dolaczony

Ow prosty wykres w doskonaly sposob porzadkuje nowoczesne tendencje
artystyczne, nadajac im wspolny kierunek zmierzajacy ku abstrakcji — nie-
geometrycznej badz geometrycznej. Wizualizacja historii nowoczesnosci jest

tak sugestywna, ze przez dziesiatki lat wychowywali si¢ na tym wykresie

% Ibidem, s. 357-359. Mozna tu przywolaé jeszcze jeden przyklad. Ten wiasnie obraz
Malewicza zostal przedstawiony na okladce ksiazki Piotra Piotrowskiego, Artysta miedzy
rewolucjq a reakcjq. W ten sposob abstrakcyjny obraz stat si¢ doskonala ilustracja, zostalo mu
nadane znaczenie.

YW.J. T. Mitchell, op. cit., s. 359-360.

® Ibidem, s. 362.
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kolejni znawcy sztuki pierwszej potowy XX w. We fragmencie przedmowy
do jego kolejnego wydania w 1986 r., autorstwa Roberta Rosenbluma,
ktory staje si¢ dla Mitchella Swietna ilustracja jego tezy o mitycznosci tekstu
teoretycznego, odnajdujemy porownania diagramu Barra do naukowego
schematu, ale i do mapy, drzewa genealogicznego, udowadniajacego blgkitna
krew awangardy, a takze chemicznego polaczenia chloru i sody dajacego
s6l, porownanie plodnosci kubizmu do potomstwa krolow, wreszcie czytamy
o roznorodnosci wydestylowanej do dwoch rownowaznych kierunkow®.
W tym tekscie stojacym na pograniczu apoteozy i pastiszu odnajduje Mitchell
wladnie wszystkie modernistyczne paradoksy zwiazku stowa z obrazem.
Stowo, ktére mialo by¢ pokornym stuga obrazu, samo przeksztalcilo sig¢
w arbitralny obraz ( ,kratg”) o znaczeniu wrgcz symbolicznym.

Nic wiec dziwnego, ze w wielu tekstach dotyczacych nowoczesnoS$ci
pojawiaja si¢ stowa ,,symbol” czy ,,emblemat”. Te pojecia wydawaloby sie,
ze zarezerwowane dla sztuki dawnej, staja si¢ dzi§ narzedziem stuzacym
nadawaniu znaczen. Rola postmodernistycznego badacza polega glownie na
poszukiwaniu tego, co sprzeczne w teorii i sztuce, tego, co jest szczelina
w monolicie. Jak pisze Mitchell:

Naszym problemem, co chcialbym zasugerowac, jest pracowal poprzez wizualno-stowna
matrycg, jaka jest sztuka abstrakcyjna, skupiajac si¢ na tych miejscach, gdzie ta matryca
wydaje si¢ peka¢ w swej strukturze podobnej do kraty krzyzujacych si¢ binarnych opozycji
i dopuszcza¢ obecno$¢ czego$ spoza ekranu®.

Taki tropiciel i demaskator, niedowierzajac wcze$niejszym deklaracjom
artystow i ich krytykow o ,,czystosci” sztuki, uznaje, ze sztuka przede
wszystkim znaczy i jej wolno$¢ jest pozorna. Prawdopodobnie juz niedlugo
takie zdanie wsrod zajmujacych si¢ sztuka XX w. bedzie przewazajace.

“ Trudno jest oprze¢ sie¢ pokusie zacytowania za Mitchellem owego fragmentu, jednak
dokladne tlumaczenie go mogloby odebraé ten zaskakujacy, nieprawdopodobny wrecz wydzwigk,
dlatego podaje go w oryginale: ,,As for diagram, I still recall vividly its heraldic power, for it
proclaimed, with a schema more familiar to the sciences, an evolutionary pedigree for abstract
art, that seemed as immutable as a chart tracing the IHouse of Windsor, or the Burbon
Dynasty. Darwinian assumptions merged with the pursuit of genealogical blue blood in
pronouncing, for instance, that a coupling of van Gogh and Gauguin created Fauvism, just as
sodium and chlorine would make salt; and that Cubism, that most fertile of monarchs, had an
amazing variety of princely offspring, from Orphism to Purism. At the bottom of the chart,
which was marked off, in graph-paper fashion, by five-year-periods, starting in 1890 at the top
and ending with what was then the present, 1935, this multiplicity had been distilled into two
parallel but polarized currents, nongeometrical and geometrical abstract art. the skeletal clarity
and purity of this diagram were fleshed out in the text itself, which ... outlined in the most
pithy and impersonal way the visual mutations and the historical fact that accounted for the
thrilling invention of a totally unfamiliar art belonging to our century to no other”. Cyt. za:
ibidem, s. 364.

% Ibidem, s. 377.
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Ogromna pokusa bowiem jest fakt, ze wobec uznania dotychczas przed-
stawiane] historii nowoczesnosci za wykreowana, ro$nie ochota na stworzenie
wilasnej. Tak przekonujaca kiedys, uwazana za obiektywna historia staje si¢
materiatlem, z ktorego ksztaltuje si¢ wciaz nowe propozycje. Trzeba jednak
podkresli¢, ze kazdorazowo jest to inna historia, prywatna, bez ambicji
uniwersalnosci i obiektywnosci. Zamiast nowej propozycji stalego, pewnego
systemu znaczen, prowadzi si¢ raczej gre z historia, w ktorej jedna z naczel-
nych zasad jest rozbijanie calosci. Podjeli ja nie tylko teoretycy, ale takze
artysci, ktérzy uwazajac si¢ za spadkobiercow Marcela Duchampa, za jedna
z najwazniejszych strategii artystycznych uwazaja gre ze sztuka za pomoca
cytatu, pastiszu, powtorzenia i wielu innych intertekstualnych sposobow na
mnozenie znaczen. Fragmenty dziel modernistycznych, obok fragmentow
z dziel dawnych, fotografii i obrazéw znanych z mass mediow, staja si¢
czeScia mozaiki ukladanej bez wyraznego klucza. Nadawanie nowych znaczen
modernizmowi nie stuzy jednak jego wyjasnieniu, lecz raczej pozbawieniu go
wyjatkowosci i oryginalnosci.

Agnieszka Gralinska-Toborek

ASSIGNING NEW MEANINGS TO MODERNISM

(Summary)

The contemporary vision of modernism, which is constructed from a point outside of that
period, differs from the vision created by the participants and originators of modernism. One
of the major problems encountered today is the one of the meaning of modernist works art.
The extreme concept of “silent” and ‘“‘pure” art followed by Clement Greenberg and other
modernists has now found itself under criticism. The interpretations of many modern currents
in art reveal attempts at identifying new content in works of art, which sometimes seems to be
an act of assigning new meaning to art. Such interpretations can be observed in studies of
impressionism, cubism, abstract expressionism and minimalism. The problem of meaning is the
subject of study of such theorists as Timothy J. Clark, Patricia Leighten, Serge Guilbaut,
Rosalind Krauss and W. J. T. Mitchell. Their research concentrates not as much on works of
art as on modernists’ vision of art. Mitchell shows how theory replaced the content of
modernist art and proves that “silent” art is impossible since meanings arise independently of
the artist’s intention in the process of reception. The new vision of modernism does not
attempt to create a universal and objective model of that period but instead aims at a multi-
plication of meanings and at a destruction of the previous model (the holistic model). The
vision of modernism comes to resemble a mosaic of unconnected elements.



